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Analisar a adaptação cinematográfica realizada por Pier Paolo Pasolini de uma 
obra clássica da literatura do século XIV, Decameron, de Boccaccio, é o propósito 
deste artigo. Se toda adaptação, como tradução intersemiótica, significa mutação 
no âmbito dos meios de expressão, no caso do filme Decameron, de 1971, a 
obra de Boccaccio é tomada pelas lentes de um cineasta, artista e intelectual 
combativo e polêmico por excelência. Assim, interessa avaliar como o mundo de 
Boccaccio se converte ao mundo de Pasolini, em que a “passagem” do literário 
ao cinematográfico e faz como recriação nada servil ao cânone literário. Nesse 
caso, a adaptação é uma leitura no cerne do autorismo cinematográfico, em 
que elementos de uma obra canônica são convertidos às proposituras estéticas e 
ideológicas caras a Pasolini.
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ABSTRAcT
The purpose of this article is to analyze the film adaptation made by Pier Paolo 
Pasolini of a classic 14th century literary work, Boccaccio’s Decameron. If any ad-
aptation – as an intersemiotic translation – entails a change at the level of means 
of expression, in the case of the 1971 movie Decameron, Boccaccio’s work is 
seen through the lenses of a filmmaker, artist and intellectual who is essentially 
confrontational and controversial. Thus, it is interesting to assess how Boccaccio’s 
world turns into Pasolini’s world, in which the “transformation” from literary into 
cinematographic is made as a re-creation of the literary canon that is by no means 
tamed. In this case, the adaptation is a reading amidst film authorship, in which 
the elements of a canon work are converted into the aesthetic and ideological 
propositions of which Pasolini is fond.
Key words: Authorism. Pier Paolo Pasolini. Adaptation.
RESUmEN
El objetivo de este artículo es analizar la adaptación cinematográfica realizada por 
Pier Paolo Pasolini de una obra clásica de la literatura del siglo XIV, El Decamerón 
de Boccaccio. Si toda adaptación – como traducción intersemiótica – significa 
mutación al nivel de los medios de expresión, en el caso de la película El Decam-
erón de 1971, la obra de Boccaccio se ve por las lentes de un cineasta, artista e 
intelectual que es combativo y polémico por excelencia. Así, interesa evaluar como 
el mundo de Boccaccio se convierte en el mundo de Pasolini, donde el “paso” del 
literario al cinematográfico se hace como una recreación que no es de ninguna 
manera servil al canon literario. En este caso, la adaptación es una lectura en el 
centro de la autoría cinematográfica, en la cual los elementos de una obra canónica 
se convierten a las propuestas estéticas e ideológicas que le encantan a Pasolini.
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1. Introdução
Decameron, filme de Pier Paolo Pasolini lançado 
em 1971, é adaptação da obra literária homônima 
de Giovanni Boccaccio. Entre as cem novelas que 
compõem a obra de Boccaccio, há uma que traz 
o pintor pré-renascentista Giotto como personagem. 
No filme, o próprio Pasolini interpreta o pintor, que 
viaja para trabalhar em um grande afresco em uma 
abadia. Em cenas curtas e separadas dos demais 
episódios do filme, o espectador vai acompanhando 
a evolução do trabalho artístico de Giotto-Pasolini no 
interior da abadia. Até que, no final do filme, a pintura 
expõe-se concluída. 
Tais momentos podem parecer incidentais. So-
mente a primeira cena do filme em que aparece 
Giotto corresponde a uma narrativa da obra de 
Boccaccio, à Quinta Novela da Sexta Jornada do 
Decameron. Por que, então, essas pequenas situações 
narrativas com Giotto-Pasolini? E por que, ao contrário 
dos outros episódios do filme, na sua maioria tais situa-
ções não correspondem à obra de Boccaccio? É o 
caso de considerar que Pasolini remete a um aspecto 
constante de sua obra de cineasta a relação do seu 
cinema com a tradição da pintura europeia, notada-
mente medieval e renascentista. Em outro momento 
do filme, aliás, o espectador verá um plano que é 
paródia de um afresco de Giotto, O Juízo Final. 
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Há mais, no entanto. Ao encarnar Giotto, Paso-
lini se representa como realizador de uma tela-filme. 
Trata-se de menção à atitude autoral como matriz cri-
adora do filme Decameron: situa o fazer do cineasta 
como o fundamento que traduziu, visualmente, a obra 
literária canônica de Boccaccio. Isso pode conduzir 
a uma importante discussão no âmbito da adapta-
ção1: a singularidade artístico-ideológica da persona 
artística do cineasta se arremessa à realização fílmica 
“a partir” de uma obra literária. 
De fato, Pasolini foi um cineasta a cuja trajetória 
se aplica com força a noção de autor. Ele se consa-
grou como persona artístico-intelectual contunden-
te, marcada, passional. Se comparado, por exem-
plo, a dois de seus contemporâneos italianos, Fellini 
e Antonioni, ele não se notabilizou por uma estilística 
inconfundível, mas por representar como poucos a 
radicalidade candente de artista provocador, insa-
tisfeito, de intelectual que nunca sossegou a ação 
do pensamento crítico e negativo – trajetória inter-
rompida brutalmente com seu assassinato em 1975.
Pasolini dirigiu Decameron – primeiro filme ao que 
ele chamou de Trilogia da Vida, seguido de Os Con-
tos de Canterbury, de 1972, e As Mil e uma Noites, 
de 1974 – após uma intensa trajetória como artista 
e intelectual polêmico, angariador de ódios conser-
vadores, da direita e da esquerda, colecionador de 
dezenas de processos judiciários. A agudeza polêmica 
de Pasolini foi vigorosa na imprensa jornalística. Como 
cineasta tinha realizado adaptações de obras céle-
1 Não são poucas as restrições ao termo adaptação. Designações 
como recriação, transposição, transcodificação, releitura, 
transmutação, tradução intersemiótica, entre outras, sinalizam 
um debate a esse respeito. A opção por adaptação neste 
artigo não desabona a validade uma discussão que vá além 
da mera convenção por uma designação.
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bres do cânone ocidental, como Édipo Rei e Medeia. 
E sua verve iconoclasta está em Gaviões e Passarinhos 
(1966) e se torna incômoda e “escandalosa” em Teo-
rema (1968) e Pocilga (1969). Saló ou os 120 Dias de 
Sodoma (1975), seu último filme, pode ser considerado 
uma obra-testamento da radicalidade negativista de 
Pasolini. Em Saló, lançado justamente no ano em que 
é assassinado, Pasolini oferece uma atroz alegoria da 
alienação do homem com a sexualidade subjugada 
por uma escalada de violência insuportável do poder 
fascista. A provocação atinge o indigesto, o pessimis-
ta atinge o paroxismo.
Cabe, então, a indagação: como o universo 
literário do Decameron de Boccaccio se inscreve – 
ou se converte – nas posturas estético-ideológicas 
desse artista e intelectual combativo por excelên-
cia? A intenção deste artigo é avaliar como a obra 
de Boccaccio recebe a inflexão do universo artístico 
e ideológico de Pasolini. Interessa – mesmo com in-
evitável brevidade – flagrar no filme Decameron um 
movimento em que estão implicados dois espécimes 
narrativos de meios distintos, literatura e cinema, que 
se legitimaram como realizações de dois autores de 
contextos culturais peculiares e muito afastados entre 
si – Pasolini, no século XX, e Boccaccio, no século XIV. 
Para o cenário contemporâneo de acentuadas 
interações e contaminações entre os meios, de irre-
freáveis simbioses de gêneros e formatos, no qual a 
questão da adaptação só pode ser flagrada em um 
circuito de intensa manipulação e embaralhamento 
de referências, intercâmbio e contaminação de 
arranjos formais da narratividade, o filme de Pasolini 
pode advertir acerca da complexidade que envolve 
a tradução audiovisual do universo literário como ati-
tude de recriação do repertório ficcional da tradição. 
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2. Adaptação, tradução, autorismo
A questão da adaptação do verb al literário 
para o cinematográfico evoca a proposição de Ro-
man Jakobson que, no ensaio “Aspectos Linguísticos 
da Tradução” (1969)2, nomeia tradução intersemiótica 
ou transmutação para se referir à interpretação dos 
signos verbais por meio de sistemas de signos não 
verbais. Assumindo-se a perspectiva do teórico russo, 
quer se fale em tradução ou adaptação, o essen-
cial é advertir para a impossibilidade de equivalên-
cia completa dos meios de expressão. Nessa trilha, 
o problema há tempos se reveste de contribuições 
teóricas que questionam drasticamente a exigência 
de “fidelidade” – às vezes identificam nela um equívo-
co teórico que acaba conduzindo a um desserviço 
metodológico. 
As contribuições de Jakobson a respeito da 
tradução foram significativamente incorporadas por 
Haroldo de Campos em “Da Transcriação: Poética e 
Semiótica da Operação Tradutora” (1987), em que 
o poeta concretista assinala com ênfase a tradução 
poética como uma operação de recriação:
Então, para nós, tradução de textos criativos será sem-
pre recriação, ou criação paralela, autônoma porém 
recíproca. Quanto mais inçado de dificuldades esse 
texto, mais recriável, mais sedutor enquanto possibili-
dade aberta de recriação. Numa tradução dessa na-
tureza, não se traduz apenas o significado, traduz-se 
o próprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materi-
alidade mesma (propriedades sonoras, de imagética 
visual, em tudo aquilo que forma, segundo Charles 
Morris, a iconicidade do signo estético, entendido por 
2 Jakobson distingue três tipos de tradução: intralingual ou 
reformulação, interlingual ou tradução propriamente dita e 
tradução intersemiótica ou transmutação.
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“signo icônico” aquele “que é de certa maneira similar 
àquilo que ele denota”). O significado, o parâmetro 
semântico, será apenas e tão-somente a baliza demar-
catória do lugar da empresa recriadora. Está-se pois 
no avesso da chamada tradução literal. (CAMPOS, 
1987, p 35). 
Embora o poeta concretista se refira à tradução 
propriamente dita – interlingual, no dizer de Jakobson 
–, sua visada se lança explicitamente à expressão ar-
tística – os textos criativos. Isso permite, por exemplo, 
a Ana Maria Balogh (2004) apoiar-se nas contribuições 
de Haroldo Campos para o trato específico da trans-
mutação ou da tradução intersemiótica: sistemas de 
signos não verbais que interpretam ou recriam signos 
verbais, o que correntemente é chamado de adap-
tação como “passagem” do repertório literário ao 
televisivo ou cinematográfico. E ao fazer isso, a autora 
ressalta a autonomia do audiovisual em relação ao 
literário, acusando as adaptações “servis”: 
O filme adaptado deve preservar em primeiro lugar a 
sua autonomia fílmica, ou seja, deve-se sustentar como 
obra fílmica, antes mesmo de ser objeto de análise 
como adaptação. Caso contrário, corresponderá 
ao que se costuma chamar significativamente de 
tradução ‘servil’ ou meramente ilustrativa. (BALOGH, 
2004, p. 53). 
Chamar a atenção para tal servilismo leva-nos 
a reconhecer que a noção de “fidelidade” norteou 
inúmeras vezes produções audiovisuais que não ultra-
passaram o nível superficial, as dimensões do enredo 
e dos personagens, por exemplo, o que faz com que 
o espectador-leitor “reconheça” que se trata de uma 
narrativa literária levada às telas. Tal “cobrança”, de 
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maneira menos ou mais evidente, não raramente con-
taminou (e ainda contamina) a discussão e o próprio 
julgamento da adaptação de obras literárias ao cam-
po audiovisual, o que se pode flagrar, por exemplo, 
em alguns veículos de imprensa. Nessa perspectiva, 
bem sucedidas seriam aquelas adaptações que lo-
grariam transpor para o campo audiovisual o teor ou 
o “espírito” da obra literária fonte. 
Robert Stam, em A Literatura através do cine-
ma (2008), recusa com ênfase o endosso à noção 
de “fidelidade” como fundamento à apreciação de 
adaptações fílmicas de obras literárias. E Ismail Xa-
vier, em análises de adaptações cinematográficas 
de obras de escritores brasileiros, conduz análises em 
que o filme-adaptação de obra literária é tomado 
“como nova experiência que deve ter sua forma, e 
os sentidos nela implicados, julgados em seu próprio 
direito”. (XAVIER, 2003, p. 62). Mais atrás, Paulo Emílio 
Salles Gomes, em obra cuja primeira edição é de 
1963, já marcava desvio da noção de “fidelidade”. 
Em “A Personagem Cinematográfica”, ensaio do livro 
A Personagem de Ficção (1985), se por um lado Paulo 
Emílio avalia associações entre romance e filme, por 
outro é muito ciente de decisivas divergências entre 
as duas formas de expressão. 
Resguardadas as nuances de aporte teórico, 
está-se diante de um repertório conceitual assente 
de que a “passagem” do literário para audiovisual 
acarreta sempre uma inapelável transformação – e 
as aspas no substantivo fidelidade presentes desde o 
início deste artigo buscaram sinalizar o descrédito e a 
ingenuidade conceitual que abarca tal designação. 
A obra televisiva ou cinematográfica resultante do 
processo adaptativo nunca seria “fiel” à obra literária 
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por ser diverso seu universo semiótico. Tal transforma-
ção não representaria, então, infortúnio, pois nenhu-
ma perda se daria. No lugar de fidelidade, deve-se 
considerar o “diálogo” entre o audiovisual e o verbal 
literário e o exercício crítico, valorativo, pode flagrar 
correspondências ou correlativos entre o signo verbal 
literário e os signos audiovisuais no cerne do processo 
de recriação. 
O amadurecimento da questão levou à com-
preensão de que se algumas obras televisivas e ci-
nematográficas adaptadas (o mesmo valendo para 
as histórias em quadrinhos, os games etc.) se “asse-
melham” às suas matrizes literárias, elas operam, no 
máximo, com expedientes audiovisuais que promo-
vem um efeito semiótico de fidelidade. Desse modo, 
as adaptações seriam mais ou menos “fiéis” às obras 
literárias quanto mais ou menos produzissem efeitos 
de aderência ao seu universo peculiar. Em um vetor, 
isso se traduz no trato de categorias fundamentais 
da narrativa – enredo, espaço, personagens, ponto 
de vista –, inseparáveis da dimensão semântica e, 
em outro vetor, no manejo de expedientes da fisica-
lidade do signo verbal que corresponderiam à dos 
signos audiovisuais: à expressão verbal despojada 
de um Graciliano Ramos em Vidas Secas (1938), por 
exemplo, operariam dispositivos cinematográficos 
“despojados”, aclimatados do neorrealismo italiano 
que Nelson Pereira dos Santos explorou em Vidas Se-
cas, de 1963. Ao mesmo tempo, a convivência com 
adaptações que preferem enfatizar o próprio traço 
de discordância em relação à obra original, algumas 
de inegável pujança criativa, levou à percepção de 
que a transgressão poderia convidar o espectador 
a uma fruição mais complexa e rica – a obra fílmica 
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realizaria uma espécie de incorporação escorpiônica 
ou ironicamente corrosiva que, no fim das contas, 
questionaria a própria leitura como atitude reverente 
ao repertório literário3. 
A propósito, designações alternativas à adapta-
ção, como recriação, transposição, transcodificação, 
releitura, transmutação, tradução intersemiótica etc., 
testemunham a própria complexidade que envolve a 
questão; complexidade potencializada e redimensio-
nada no cenário midiático contemporâneo: território 
de irrefreáveis escambos, convergências, acoplamen-
tos e trânsitos entre meios, plataformas, suportes, com 
toda sorte de transfusões e contaminações na zona 
franca das várias linguagens. Assim, na contempora-
neidade a adaptação passa a ser vista como fenô-
meno intermidiático, amplo, uma incessante troca de 
referências, um irreprimível intercâmbio de repertórios 
e códigos. Formatos, suportes, canais, plataformas – 
ou qualquer outro nome que se queira dar – estão 
fadados a interagir, contaminar-se, fundir-se, comple-
mentar-se.   
No caso particular deste artigo, o Decameron de 
Pasolini, a questão da adaptação do literário para o 
cinematográfico se reveste de um problema peculiar, 
pois ao lado da inevitável mutação da forma de ex-
pressão na “passagem” da literatura para o cinema, 
está-se diante de um cineasta que comporta enfati-
3 Orson Welles representa um caso contundente de transgressão 
da obra literária original no processo de adaptação. É o caso 
declarado de desacordo à “fidelidade”. Em seu Dom Quixote 
– filme a que ele se dedicou durante 14 anos sem nunca tê-lo 
efetivamente concluído, lançado somente em 1992, anos após 
a morte do cineasta –, o célebre personagem de Cervantes 
é posto em pleno século XX, na Espanha da década de 1960. 
Orson Welles apostava mesmo que modificar uma obra literária 
constituía motivação para o trabalho de adaptação.
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camente o aspecto autoral nos termos de um real-
izador tomado de proposituras estético-ideológicas 
muito marcadas e contundentes. 
A concepção do fazer cinematográfico como 
a realização da propositura singular do cineasta 
amadurecia pelo menos desde a década de 1940 e 
atingia enorme ênfase no neorrealismo italiano, es-
pécie de marco estimulador para os cinemas novos 
que despontam a partir dos anos 50. O cinema de 
autor – com centro na Europa, principalmente França 
e Itália – estima a figura do cineasta aproximando-o 
do escritor literário: o diretor é visto como portador de 
uma singularidade artística, de um estilo comparável 
à escrita do romancista ou do poeta: a câmera de 
cinema é análoga à máquina de escrever ou à pena 
do ficcionista ou do poeta: uma caméra-stylo. Embora 
as condições que envolvam a realização de um filme 
sejam enormemente distintas daquelas específicas 
de um romance ou de um poema, o prestígio do 
diretor de cinema no cerne do autorismo traduz-se 
na noção de que tanto quanto o escritor literário o 
cineasta imprime na tela uma idiossincrasia estética. 
Assim, o que realizaram Fellini, Bergman, Resnais, An-
tonioni, Glauber ou Visconti seriam obras – designa-
ção canônica para as artes plásticas, a arquitetura 
e, claro, a própria literatura – por fundarem um estilo 
próprio e vigoroso, um universo expressivo reconhecív-
el e talvez inconfundível em um conjunto de filmes. 
Espectadores e críticos buscam inclusive aferir a per-
manência de um filme a outro das características do 
diretor, cujo prestígio geralmente passa a exceder a 
tela. O autorismo encarnava por excelência o com-
bate à hegemonia do padrão industrial hollywoodiano 
e revestia-se do valor da práxis política e da interven-
ção ideológica.
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Nesse caminho, na esfera da adaptação literária 
a noção de autorismo legitima que o status da per-
sona artística do diretor se espraie, se projete à obra 
literária adaptada, recriando-a segundo a estilística 
do cineasta, em favor de seus interesses temáticos, 
fazendo com que, no limite, o filme resultante possa 
até contrariar o “espírito” da obra literária fonte. E 
uma vez que o diretor constitui a pedra de toque 
da arte do cinema, a liberdade do cineasta para 
compor na tela um universo singular não raramente é 
inseparável da afirmação de nítidas posturas ideológi-
cas, representando um élan antagônico ao cinema 
de padronização industrial e palatável ao consumo 
das massas. 
O autorismo cinematográfico em Pasolini tem ac-
ento ideológico combativo, em que o adjetivo revo-
lucionário, de difícil acondicionamento em etiquetas 
e classificações, tenta expressar a personalidade de 
uma figura artístico-intelectual tão eclética – poeta, 
romancista, dramaturgo, jornalista, linguista, crítico 
de arte – quanto incisiva, do provocador moral que 
angariou muitas controvérsias, do crítico contundente 
da sociedade de consumo e dos próprios rumos do 
ideário da esquerda4. Poucas trajetórias artísticas e 
intelectuais tiveram como a dele tamanha candência 
de agitação cultural e política.  A trajetória de Pasolini 
é do artista controverso e combativo por excelência; 
e combatido, hostilizado até seu assassinato, em 1975. 
Como uma obra literária do século XIV é tomada 
sob as lentes desse artista sui generis em uma fase 
4 Embora o pensamento de Pasolini tivesse como uma das 
matr i zes  o marx i smo, sua re lação com a esquerda fo i 
problemática. Em 1949 ele é expulso do Partido Comunista 
Italiano em razão de sua homossexualidade. A trajetória de 
Pasolini é de gradual afastamento de um marxismo ortodoxo.
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peculiar de sua cinematografia, a Trilogia da Vida, é o 
que interessa aqui. É preciso avaliar como o Decam-
eron de Boccaccio se constitui Decameron de Paso-
lini; como a adaptação cinematográfica se mostra 
objeto artístico em que se crivaram proposituras es-
téticas e ideológicas do diretor italiano. Nesse movi-
mento, Pasolini teria feito uma leitura “interessada” 
de uma obra situada na gênese da literatura italiana. 
3. Um ethos cortês
No cânone da literatura italiana, Boccaccio (1313 
– 1375) é considerado pela crítica literária o grande 
ficcionista de um mundo rico e pleno de situações 
mundanas da Idade Média. Se em grande parte a lit-
eratura medieval só concebia a vida mundana como 
alegoria, no Decameron Boccaccio é “realista” por 
se dedicar à vida contemporânea e prosaica do sé-
culo XIV, flagrando a experiência humana em sua 
dimensão corpórea, na concretude das suas paixões, 
vicissitudes, alegrias. 
No trecento italiano, a peste negra dilacera Flo-
rença. As mortes se acumulam às centenas, os cor-
pos são enterrados às pressas ou abandonados ao 
relento, o caos é absoluto; a confiança religiosa e a 
ordem moral são terrivelmente abaladas; imperam 
o crime, a anarquia, o desregramento; os andaimes 
das hierarquias sociais são desintegrados. Um grupo 
de jovens decide abandonar Florença e refugiar-se 
numa casa de campo. Forma uma sociedade com 
um código de rígida e requintada disciplina aplicada 
ao desfrute dos prazeres de viver. 
Esses jovens que fogem da peste – sete moças e 
três homens – passam a se ocupar com os prazeres 
da dança, do canto e da gastronomia. E resolvem 
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se refugiar na narrativa: todos os dias, com exceção 
das sextas e dos sábados, cada um deles deve con-
tar uma novela segundo um tema proposto por um 
“chefe” (chamado de rainha ou rei) escolhido entre 
o grupo. Ao final do dia, uma nova rainha ou rei é es-
colhido para conduzir as prazerosas tarefas do narrar, 
do canto, da dança e da mesa.  Para cada dia, cada 
um dos dez presentes conta uma novela na ordem es-
tabelecida pela rainha ou rei, totalizando cem, pois se 
passam dez dias (dez jornadas). Após um Proêmio, em 
que uma voz narrativa em “terceira pessoa” apresenta 
as terríveis circunstâncias da peste, o leitor está diante 
das dez jornadas, cada uma designada com o nome 
da rainha ou rei escolhido para conduzir as atividades 
de cada dia (na ordem, Pampinéia, Filomena, Neífele, 
Filóstrato, Fiammetta, Elisa, Dioneio, Laurinha, Emília, 
Pânfilo). Ao final de cada Jornada comparece uma 
Despedida, em que a rainha ou o rei dá os trabalhos 
por encerrados e nomeia o novo “chefe”.
 Esse delineamento do Decameron diz respeito à 
sua moldura: a obra de Boccaccio não é mera co-
letânea de histórias, mas as novelas se inscrevem em 
uma arquitetura sólida, que confere unidade à diversi-
dade de situações. O Decameron evidencia extrema 
transparência do arranjo de sua moldura, que não 
é componente externo, mero desenho ornamental. 
Na verdade a apreciação do Decameron não pode 
deixar passar justamente a moldura como elemento 
fundamental por conectarem-se, de modo decisivo, 
forma e sentido. A solidez da micro ordenação social 
formada por dez jovens tem configuração literária 
na moldura; a estrutura social que busca resistir ao 
colapso está enformada em tal dimensão estética. 
Forma literária e composição social são indissociáveis. 
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Diante de um mundo que tomba social e moral-
mente, as sete jovens e os três homens compõem 
uma pequena sociedade recreativa dedicada a 
prazeres corteses que afirmam o desejo de viver. 
Ao mesmo tempo, o divertimento novelístico possui 
caráter pedagógico inscrito na mesma intenção de 
recreação nobre, com as narrativas exibindo vícios, 
corrupções, estratégias de engodos, golpes e ardis 
do mundo “de fora”, da vida pulsante de distintas 
escalas sociais. O ethos elegante dessa sociedade 
protegida dos abalos do mal encontra nas narrati-
vas dos vícios do mundo uma matéria de diversão 
na mesma medida de um aprendizado, operando-se 
uma espécie de pedagogia do prazer aristocrático, 
exilado da morte e da culpa. Afastados para resistir 
ao esfacelamento da vida social, os jovens exercitam 
no mundo do refúgio idílico um repertório de modos 
corteses – embora muitos dos entrechos narrativos 
digam do mundo popular.
O desfrute sensorial do mundo natural é parte 
dos prazeres apurados dessa reduzida sociedade. 
No início da Terceira Jornada, por exemplo, o grupo 
dirige-se a outro local, um rico palácio situado ac-
ima do nível da planície, topografia que amplifica 
em chave simbólica o afastamento dos perigos da 
peste. No amplo e agradável átrio, nas flores da esta-
ção, na adega de vinhos raros, nos cheiros, sabores e 
perfumes, tudo nesse novo ambiente rescende à exu-
berância da vida. Os jovens chegam a comentar que 
não imaginariam outro lugar para o paraíso. Por se 
tratar de um espaço altamente idealizado, os elemen-
tos naturais – plantas abundantes, belos animais – são 
afáveis. Os animais estão apascentados e seu poder 
de encanto ultrapassa o decorativo. Há associação 
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entre civilização e natureza, conciliação utópica entre 
alto estágio cultural e alto enlevo natural. 
Se as cem novelas que os dez jovens contam 
funcionam como um refúgio à deterioração da ex-
istência e um modo de sobrevivência do élan da 
vida à presença constante da morte, a conforma-
ção sólida da obra é forma de expressão do próprio 
senso de ordem e coesão dessa pequena sociedade 
tão necessário para resistir ao mal. Tributário da 
retórica medieval e da narrativa oriental, Boccaccio 
arranja a moldura do Decameron como elemento 
estrutural cuja solidez na arquitetura é indissociável 
da dimensão semântica: o Decameron tem na mol-
dura o sentido da  própria coesão que faz com que 
os jovens resistam ao mal da morte pestilenta.  Erich 
Auerbach (2013) aponta que é justamente a edu-
cação nobre que não soçobrou naquele mundo em 
ruínas o que faz com que os dez narradores de todas 
as novelas resistam. Tudo o mais – Estado, família, 
religião – desmoronou. 
A configuração desse ethos do Decameron pos-
sui, portanto, na moldura o fundamento de sua valên-
cia literária e é desse modo que a estrutura social se 
apresenta por dentro, no âmbito da forma literária. 
Se a moldura corresponde à solidez da ordem social, 
a escrita de Boccaccio possui configuração literária 
graciosa e requintada afim ao universo aristocráti-
co. Eis o ponto fundamental: o caráter aristocrático 
aplicado aos prazeres se faz com um sistema social 
rígido e elegante, condado do polimento e da dis-
tinção, inseparável da solidez estrutural da moldura e 
da forma verbal estilisticamente esmerada com que 
são narradas as novelas. 
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4 O desvio decisivo: a busca do “autêntico”
Se em Boccaccio o espaço utópico de concilia-
ção entre natureza e cultura é ambiente propício à 
vivência de deleites, muitas novelas trazem situações 
eróticas. A propósito, as novelas da Terceira Jornada 
são destacadamente licenciosas, como a narrativa 
das aventuras sexuais de freiras reclusas em um con-
vento com um jovem que se passa por mudo. 
O filme de Pasolini acolhe essa novela5. Mas an-
tes comparece uma breve cena. Com planos médios 
e de conjunto, vê-se uma concentração popular no 
desmazelo sujo de uma ruela. Um velho está com um 
livro aberto no chão e lê uma narrativa para o povo 
que o acompanha com despojada hilaridade.
Figura 1: audiência popular acompanha a leitura do Decameron
Fonte: O Decameron, PASOLINI, 1971
A cena realiza um desvio, um ponto de inflexão 
fundamental, pois assinala afastamento do mundo no-
5 Decameron de Pasolini apresenta nove episódios que, em linhas 
gerais, correspondem a nove novelas, de distintas Jornadas, da 
obra de Boccaccio. 
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bre de Boccaccio, como a matriz do narrar. O velho 
tanto lê quanto oraliza a narração; sua elocução é 
indissociável de performance física para a audiência 
popular. De aparência aleatória, a cena assinala o 
lastro oral das novelas do Decameron de Boccaccio. 
Pasolini remete à tradição popular do Decameron, o 
que incluía tanto as histórias fixadas pela escrita ára-
be, indiana ou latina quanto as que foram colhidas 
da oralidade anônima. Situa a cultura popular como 
contexto de difusão festiva do mundo ficcional do 
Decameron. 
Desse modo Pasolini recusa o ethos nobre da 
obra Boccaccio. Em momento algum do filme ele 
será mencionado – sequer aludido. O filme evita pôr 
em cena jovens aristocráticos, em refúgio, narrando 
as novelas – o que se esperaria de uma “fidelidade” a 
Boccaccio. Ao contrário, o ambiente de transmissão e 
fruição das narrativas do Decameron é a festa popu-
lar. Mas não há apenas recusa, pois Pasolini aponta 
um vetor em direção oposta ao associar o mundo 
do Decameron à fonte popular, anônima e coletiva 
de onde seu substrato narrativo proviria. Justamen-
te na “autenticidade” e na coletividade festiva do 
mundo popular se encontraria a matriz “legítima” das 
narrativas do Decameron – parece nos dizer Pasoli-
ni. Embora difusos e longínquos, sabe-se que alguns 
componentes do material narrativo do Decameron 
pertencem a substratos da cultura popular, que não 
se restringem, aliás, ao solo europeu. Boccaccio teria 
sido o primeiro a registrar, pela escrita, muito do las-
tro oral do universo narrativo popular. É tal substrato 
popular que interessou a Pasolini.
Depois, no episódio do convento, corresponden-
te à Primeira Novela da Terceira Jornada, em que 
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freiras abrigam um falso mudo para satisfazer seus 
desejos sexuais, o filme chega ao caráter francamen-
te licencioso da obra de Boccaccio. Uma das freiras 
diz que ele “não ouve, mas sabe comer”. Explora-se 
uma curiosidade inocente em duas jovens freiras que 
atraem o rapaz para o sexo. Há candura nos sorrisos; 
ao contrário da glamourização fetichista hollywoodia-
na, os closes e os primeiríssimos planos marcam sin-
geleza, uma espécie de ingênua sagacidade, alegre 
desafetação de prazer nos semblantes.
Figura 2: alegria e desafetação no sexo
Fonte: O Decameron, PASOLINI, 1971
Também no caso da adaptação da Quarta No-
vela da Quinta Jornada, a aventura erótica de um 
casal de jovens surpreendidos pelo pai da moça, o 
sexo singelo se estampa em rostos que exprimem 
uma alegria corporal “inocente”. Pasolini não evita 
a nudez para situá-la no “natural”, no “espontâneo”. 
Não cultiva um exibicionismo que traria tensão erótica 
ao espectador. Caminha em sentido oposto ao filme 
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pornográfico6 – ou a qualquer erotismo soft. As cenas 
de sexo não se constroem para excitar com a exibi-
ção de uma performance “sensual” de corpos para 
o olhar voyeur do espectador .
Figura 3: espontaneidade anti-exibicionista
Fonte: O Decameron, PASOLINI, 1971
É que interessa a Pasolini o “real arcaico” do hu-
manismo de Boccaccio. Mas tal interesse não significa 
associação a uma estilística naturalista, o que torna 
problemático associar Pasolini ao neorrealismo italia-
no. Enganosa, por exemplo, é a herança neorrealista 
de Accattone (1961), primeiro filme de Pasolini, pois 
se os personagens, o cenário, o tema do “desajuste 
social” e o uso de alguns atores não profissionais con-
vidariam à aproximação, já se marca uma estilização 
6 O início dos anos 1970, quando Pasolini realiza a Trilogia da 
Vida, é momento em que o filme pornográfico explode como 
extraordinário fenômeno mercadológico. Um filme como 
Garganta Profunda, de 1972, dirigido por Gerard Damiani e 
estrelado por Linda Lovelace, arrecadou mais de 600 milhões 
de dólares ao redor do mundo.  
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contrária ao neorrealismo, um antinaturalismo pela 
recusa da fluidez do plano-sequência e primazia da 
ingerência da montagem. 
O Decameron de Pasolini apresenta uma feitu-
ra audiovisual que prefere a estilização de feição 
antinaturalista. Em nenhum momento se presta à 
configuração de um efeito de reconstituição ou am-
bientação histórica do “filme de época”. Ao contrá-
rio, trata-se de uma poética que faz transparecer o 
cinema como linguagem, em que o artifício expressivo 
não se oculta. Pasolini atua com panorâmicas simé-
tricas, frontalidade dos planos, favorece a estilização 
na atuação dos atores e no figurino, compõe qua-
dros que dialogam em ocorrência à intertextualidade 
explícita, com a pintura pré-renascentista. A poética 
antinaturalista de Pasolini se faz também pela relação 
intertextual com o universo artístico da pintura pré-re-
nascentista e renascentista e declara sua condição 
de representação cinematográfica ao dialogar com 
o universo pictórico.
Na adaptação da Segunda Novela da Sétima 
Jornada, uma das mais conhecidas do Decameron 
de Boccaccio – o da adúltera Peronella, cuja astúcia 
consegue levar o marido para dentro de um grande 
barril enquanto faz sexo com o amante –, explora-se o 
riso popular na picardia sem culpa. As expressões dos 
atores dirigem-se ao grotesco popular, ao escancaro 
do riso sem pecado, à malícia sem rebuço. Corpos e 
suores se integram à sujeira do ambiente, fazem parte 
de uma espécie de excremento vital do desejo e da 
picardia. A cena com o barril explora o duplo sentido 
no ato sexual festivo. A desenvoltura de Peronella, a 
malícia do amante e a ingenuidade do marido falam 
do mundanismo no cerne da comicidade popular 
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grotesca e de uma sexualidade não contagiada nem 
pela culpa nem por qualquer sinal de hedonismo. 
Figura 4: riso popular
Fonte: O Decameron, PASOLINI, 1971
No Decameron de Pasolini os significados se atêm 
à compreensão imediata do entrecho narrativo, não 
se situando na transfiguração simbólica dos objetos. 
Cada cena e cada episódio são despojados de sim-
bolismos, pois Pasolini não se lança a construções ci-
fradas.  Sem rodeios, entendem-se as motivações das 
personagens, seus dramas. E o esquema de posicio-
namento da câmera desenha com clareza o espaço 
da ação, a extensão do visível, o lugar dos seres. 
Os sentidos do narrar parecem se bastar, então, ao 
que a câmera capta e a uma ordenação desema-
ranhada na orquestração dos planos. O trabalho da 
montagem, por sua vez, “recorta” rostos e corpos dos 
personagens, fixa-se neles para que deles se busque 
captar um mundo sem máscaras. O uso de primeiro 
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e primeiríssimo planos, colhendo a variedade dos cor-
pos e rostos, é expressão dessa busca por uma vida 
popular “autêntica”. Ao contrário do hermetismo em 
chave alegórica de outros filmes de Pasolini, como 
Teorema e Pocilga e muito distante do horror sexual 
de Saló ou 120 Dias de Sodoma, no Decameron há 
fluência e singeleza para que o senso de desafetação 
popular se faça na própria fatura fílmica. Pasolini opta 
pela singeleza e fluência no narrar como expressão 
da fluência e naturalidade de uma vida popular ple-
na na efemeridade.  
Decameron de Pasolini tanto expõe o riso po-
pular quanto se dedica a fazer o espectador rir com 
o riso. Filme-mosaico em que os episódios possuem 
relativa autonomia, e em sua totalidade revelam o 
sentido de celebração da alegria, da comicidade e 
do prazer como afirmação da experiência mundana 
– para além do contexto medieval a que se refere. É 
preciso verificar isso. 
5. Riso e resistência 
Nessa altura, não se pode deixar passar uma 
menção ao contexto particular do cinema italiano 
no período em que Pasolini dirigiu seu Decameron. 
Nas décadas de 1960 e 1970 o cinema italiano dis-
põe-se a um teor político explicitamente engajado. 
Cineastas como Francesco Rosi, Giuliano Montaldo, 
Damiano Damiani, Vittorio Taviani e Paolo Taviani, Et-
tore Scola, Marco Bellocchio e Elio Petri faziam com 
que o dado conteudístico de denúncia e reflexão 
ideológica sobrelevasse a experimentação estética. 
Uma nova geração de cineastas sucessora e distinta 
do legado neorrealista, buscava dar conta de novas 
e desalentadoras demandas. 
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A Itália havia se modificado drasticamente com a 
passagem dos anos 1950 aos 1960. Uma economia de 
caráter industrial transformara profundamente o país, 
com a substituição de uma paisagem agrícola pela 
industrialização e uma urbanização diaspórica que 
desenraizava tradições populares. Filmes como Os 
Subversivos, O Bandido Giuliano, Antes daRevolução, 
Pai Patrão, Sacco e Vanzetti, Feios, Sujos e Malvados, 
A China está Perto, A Classe Operária vai ao Paraíso, 
entre tantos outros, expõem – inclusive nos títulos – um 
teor de engajamento que buscava fazer a crônica de 
tensões sociais e políticas do período, atacar questões 
dolorosas e urgentes – corrupção, luta operária, fluxo 
migratório, violência institucional, terrorismo de direita 
e de esquerda etc. Em 1969 é lançado Investigação 
sobre um Cidadão acima dequalquer Suspeita, de 
Elio Petri – para alguns uma espécie de centro do 
“movimento” do cinema político italiano.
O Decameron de Pasolini parece guardar léguas 
de distância das proposituras éticas e das opções 
estéticas de tal momento particular do cinema ita-
liano. O ano de lançamento do Decameron, 1971, é 
o mesmo do contundente Sacco e Vanzetti. Trata-
se de filmes inconciliáveis, pois enquanto há leveza 
humorística no filme de Pasolini, o filme de Giuliano 
Montaldo é duro, desconfortável, antideleitável. Mas 
se Pasolini não atinge a via do político-ideológico nos 
termos do movimento do cinema político italiano dos 
anos 1960-70, é viável surpreender no seu Decameron 
– e em toda a Trilogia da Vida – um sentido de agu-
deza crítica dirigida tanto àquele contexto peculiar, 
embora com envergadura mais ampla, quanto afim à 
trajetória autoral de Pasolini. Se as dicções são muito 
dessemelhantes entre seu Decameron e a do engaja-
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mento político de filmes dos irmãos Taviani, de Mon-
taldo, de Petri ou de Rosi, entre outros, há um acento 
ideológico no Decameron de Pasolini que, embora de 
modo pouco explícito, está apontado agudamente 
para aquele mesmo contexto. 
Desde os anos 1960, a atuação intelectual e artís-
tica de Pasolini teve como linha de força a crítica de-
sassossegada do cenário da vida moderna como pro-
motora de um genocídio das formas “autênticas” e 
diversificadas do mundo popular. A pulsação da obra 
de Pasolini é a do inconformismo com a supressão 
sumária do mundo popular “arcaico”, substituído pela 
estandardização da Indústria Cultural. A adaptação 
do Decameron está tomada por esse inconformismo. 
Pasolini adotou Boccaccio para celebrar um mundo 
que se perdeu, contrapô-lo como um negativo ao 
império da reificação do neocapitalismo, à sujeição 
do corpo e do sexo à lógica do consumo. Pasolini 
reprogramou Boccaccio para lutas com a sociedade 
contemporânea. 
A celebração da vida corporal, a alegre desen-
voltura da expressão, o prazer do “contar pelo con-
tar”, a aparente gratuidade do conteúdo humorístico 
do Decameron, de Os Contos de Canterbury e de 
As Mil e uma Noites – tudo isso que seria o avesso de 
Saló ou os 120 Dias de Sodoma, um filme-pesadelo 
que estampa o paroxismo pessimista do cineasta – 
contestam o opróbrio da sociedade contemporânea. 
A Trilogia parece ser a outra face de uma mesma 
propositura, presente em toda a obra madura de 
Pasolini. Se em filmes como Pocilga e As Mil e uma 
Noites ou entre Teorema e Decameron a diferença 
na forma de expressão beira o antagonismo estilístico, 
todos estão tomados pelo mesmo movimento radical 
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que denuncia a eliminação do velho mundo popular, 
espontâneo, vívido. É no mundo arcaico do Decamer-
on que se pode reconhecer a vitalidade antagônica 
ao pragmatismo, ao consumismo e ao hedonismo da 
modernidade. O riso do mundo popular antigo é o 
repertório que Pasolini convoca para uma expressa 
resistência à reificação no capitalismo avançado. A 
Itália humanista das páginas do Decameron de Boc-
caccio serve a Pasolini para um confronto com o pre-
sente italiano pós-agrário, explosivamente industrial e 
consumista que avilta as relações humanas. 
Os prazeres do engodo, da patifaria, da astú-
cia e da escatologia física, deleites do manancial 
narrativo pujante das páginas do Decameron, são 
convocados à luta de Pasolini contra o seu próprio 
pessimismo. O riso foi para ele um modo de combater 
sua angústia diante de um mundo capturado pela 
pseudoliberalização hedonista. Diante do império da 
cultura burguesa e do cenário industrial e desalenta-
dor em que a Itália havia se transformado, recorrer a 
Boccaccio funcionava para Pasolini como afirmação 
de uma natureza não corrompida. Como se viu, Pa-
solini subtrai o ethos cortês da obra de Boccaccio, 
recusa o privilégio de uma casta social e seu cor-
relato ideológico – o mundo burguês – e acolhe de 
Boccaccio o material popular como expressão de 
uma vitalidade impossível no mundo contemporâneo.
Retorno à cena final do Decameron,mencionada 
no início deste artigo, em que Giotto-Pasolini conclui 
um afresco no interior de uma igreja. O pintor e seus 
auxiliares celebram, brindam à finalização do trab-
alho. Depois, vemos Giottto-Pasolini de costas con-
templando a obra, que se mostra na tela. Pasolini 
assume-se realizador autoral que recriou a obra de 
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Boccaccio: foi o seu Boccaccio o que se viu na tela. 
Pasolini parece assinar seu filme.
Figura 5: o afresco concluído de Giottto-Pasolini
Fonte: O Decameron, PASOLINI, 1971
Considerações finais 
Este artigo teve em seu cerne a articulação en-
tre o problema da adaptação como tradução in-
tersemiótica e a propositura autoral de Pasolini no 
filme Decameron, o primeiro de sua Trilogia da Vida. 
A análise que aqui se apreendeu buscou demonstrar 
a peculiaridade com que no labor da recriação cin-
ematográficado filme Decameron atuou Pasolini no 
âmbito da política de autor. Se toda adaptação 
significa inevitável mutação no âmbito dos meios 
de expressão, no caso do filme Decameron está-
se diante de uma adaptação nada servil, em cuja 
“passagem” do meio literário ao cinematográfico a 
inevitável transformação está coligada àsmarcadas 
propositurasde matiz político e social de Pasolini. Se 
assistir a um filme “baseado” em uma obra literária 
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implica uma experiência inapelavelmente diversa da 
leitura do signo verbal, a adaptação que Pasolini fez 
de Boccaccio é recriaçãoem que a transcodificação 
está impregnada das convicçõesde um artista e in-
telectual em combate cerrado com as demandas 
de seu tempo. 
Opor o pressente “morto” a um passado “vivo” 
está no cerne da atitude interveniente de Pasolini 
em relação à obra de Boccaccio. O espectador do 
Decameron acompanha a matéria do aberto a um 
devir em que, quase sempre, a possibilidade de su-
perar o temor à danação divina pode ser convocada 
para a supressão de um repertório contemporâneo: 
a “danação” da reificação do sexo. Tempos depois, 
Pasolini renegaria seu Decameron – e toda a Trilogia 
da Vida –, considerando que tais filmes acabaram 
cooptados pela indústria do consumo do sexo, torna-
dos matéria para o hedonismo burguês que ele tanto 
combatia.  Mas o fato de tê-la renegado não implica 
a fratura de um percurso artístico. Se os últimos filmes 
de Pasolini são a expressão de um desalento que é 
o oposto da vitalidade popular do Decameron, de 
qualquer modo a Trilogia da Vida associa-se à atitude 
de reflexão dirigida à modernidade e inconformismo 
que percorre a produção intelectual e a obra artística 
de Pasolini. E a Trilogia foi para ele um momento de 
resposta à sua própria desesperança diante dos ru-
mos que tomavam a existência do homem na vida 
contemporânea. 
O poeta, o debatedor político, o provocador 
comportamental, o marxista nada ortodoxo, tais feixes 
do perfil versátil de Pasolini estão no cerne da pro-
positura autoral que atinge o problema da adapta-
ção de uma obra literária canônica. O polemista de 
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costumes provincianos da Itália de seu tempo se dá 
pelo efeito do narrar franco de uma vida “autêntica” 
conhecida em Boccaccio. Eis, pois, leitura como ati-
vação “interessada” de sentidos na adaptação da 
obra de Boccaccio. Se a política de autor do cinema 
experimental combateu francamente a hegemonia 
do padrão industrial hollywoodiano, tal combate as-
sume no filme de Pasolini os contornos de denúncia 
da alienação do homem que Pasolini identificava 
como resultante do processo de industrialização e 
funestamente triunfante na cultura do consumo da 
contemporaneidade. Esse parece ser o eixo decisivo 
comum que está na mira das lentes do cineasta: o 
mundo industrial do sistema de produção do cinema 
de hollywoodiano é parte e expressão do mesmo 
mundo que Pasolini busca combater na sua Trilogia 
da Vida. Assim, se expressa, talvez em última instân-
cia, o autorismo de Pasolini como resposta artística à 
perda de um mundo “autêntico”. 
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